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velle und dem Filmrezipienten ergibt. Ein Wechsel zwischen Zeigen und Verbergen 
als Spiel mit den Zuschauererwartungen wird in einer knappen Expositionsanalyse 
herausgearbeitet, bevor Freytag schließlich eine überzeugende Analyse des Films 
vornimmt. Hierbei arbeitet sie eine „Struktur von Unterbrechung, Abbruch und 
Entzug“ heraus (S.95) und betont insgesamt die Bedeutung des Sehens im Film 
sowie die voyeuristische Position des Zuschauers. Wurmsers Schamtheorie scheint 
in diesem Kapitel etwas in den Hintergrund zu geraten, insofern sie seltener expli-
zit auf den Analysegegenstand bezogen wird als im vorherigen Kapitel. Gleichwohl 
mindert dies Freytags filmanalytische Leistung nicht.
Zusammenfassend handelt es sich bei dem vorliegenden Band um eine gründ-
liche, fleißige und überzeugende Studie. Besonders hervorzuheben ist der inter-
disziplinäre Ansatz, der Psychoanalyse, Literaturwissenschaft und Filmanalyse 
fruchtbar miteinander verbindet. Die eingefügten Filmstandbilder erfüllen dabei 
die Funktion, dem Leser die einzelnen Einstellungen ins Gedächtnis zu rufen, 
auch wenn sie etwas zu klein ausfallen. Umfang und Thema des Buches stehen in 
einem angemessenen Verhältnis und auch sprachlich ist nichts an Freytags Buch 
auszusetzen. Lediglich die bereits erwähnten, häufig übermäßig gebrauchten Fuß-
noten sowie die zu klein geratenen Abbildungen stellen Kritikpunkte dar. Daher 
lässt sich das Buch meines Erachtens insgesamt durchaus für den interessierten 
Leser empfehlen.
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Den Film The Great Train Robbery (1903) kennt jeder, der sich mit der Geschichte 
dieses Mediums befasst. Nicht allzu bekannt ist hingegen, dass der Film zum 
Zeitpunkt seines Erscheinens nicht als Western, sondern als Chase-, Eisenbahn- 
und Kriminalfilm verkauft wurde (vgl. S.6). Dies waren die populären Genres im 
frühen amerikanischen Kino, das den Wilden Westen erst eroberte, erst nachdem 
seine bedeutendsten Produktionsstätten nach Kalifornien gezogen waren. Interes-
santer als die Entdeckung, dass der Western, dem man The Great Train Robbery 
im Nachhinein zugeordnet (und dem dieser Film tatsächlich wichtige Elemente 
geliefert) hat, als Filmgenre im Jahr 1903 noch nicht existierte, ist allerdings die 
Feststellung, dass sich in der Frühzeit des Kinos bereits unterschiedliche Genres 
herausgebildet hatten, die dem Publikum die Rezeption und den Produktionsfirmen 
den Verkauf der Filme erleichtern sollten.
Ein Genre setzt jeweils bestimmte Erwartungen voraus, die jedes einzelne 
Exemplar zu erfüllen verspricht, indem es sich genau jener konventionellen Mit-
tel bedient, die für die Form und Funktion eines Genres zu einer gegebenen Zeit 
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kennzeichnend sind; Innovation ist möglich nur als Variation innerhalb des vorge-
gebenen Schemas. Solcherart produktive Selbstbeschränkung ist keine Erfindung 
des Kinos. Die Unterscheidung literarischer Gattungen geht bis in Antike zurück; 
und wenn Adorno von den Produkten der Kulturindustrie sagt, sie hätten es nicht 
aufs Formgesetz, sondern auf Wirkung abgesehen, so wäre daran zu erinnern, dass 
zum einen schon die griechische Tragödie es auf eine ganz bestimmte Wirkung 
abgesehen hatte und zum anderen auch ein modernes Genre wie der Western, das 
längst in der Literatur existierte, bevor der Film sich seiner bemächtigte, durchaus 
über Formgesetze verfügt, die jeder einzelne Western, um die erwünschte Wir-
kung zu erzielen, befolgen muss. Ein Genrefilm ist freilich kein Kultgegenstand, 
sondern ein Ausstellungsstück, eine Ware zudem, die möglichst zahlreich ans 
Publikum losgeschlagen werden soll. Dem profanen Interesse des Verkäufers 
kommt es jedoch entgegen, dass das Ausstellungsstück sich gleichsam unter 
der Hand in einen Kultgegenstand zurückverwandelt (und seinen Tauschwert 
dadurch sogar noch erhöht). Ein Genre, meint daher Barry Keith Grant, sei einem 
modernen Mythos vergleichbar, wie Roland Barthes ihn in den 1950er Jahren in 
verschiedenen Gestalten beschrieben hat. Wie schon die alten Mythen sind indes 
auch die neuen das Werk von Menschenhand (beziehungsweise Maschinen). Der 
mythologische Kontext, den ein Genre bereitstellt, ist das Resultat bestimmter 
Kunstgriffe, die ihrerseits geschichtlich variieren, ebenso wie das Bedürfnis der 
Zuschauer, die je nach Zeit, Ort und nicht zuletzt ihrer eigenen Position in der 
Gesellschaft diese und jene Genres bevorzugen und die Lust an anderen verlieren. 
Der oben genannte Chasefilm beispielsweise verschwand mit der fortschreitenden 
Entwicklung der Filmtechnik sowie der damit einhergehenden Routine der Film-
wahrnehmung; beerbt wurde er von Action- und Abenteuerfilmen, deren Existenz 
zugleich demonstriert, dass die Bedürfnisse, auf die der Chasefilm einst ansprach 
– etwa der Wunsch nach rasender Bewegung durch Raum und Zeit, nach spekta-
kulären Duellen, deren Spannung nicht beeinträchtigt wird durch die Gewissheit, 
dass in letzter Sekunde alles gut gehen wird –, keineswegs verschwunden sind. 
Ähnliches lässt sich allgemein von den Genres sagen, die in ihrer ‚klassischen’ 
Form Markenzeichen des klassischen Hollywoodkinos waren. Bis heute bekommt 
man nur wenige Filme zu sehen, die nicht zumindest einzelne Bausteine solcher 
Genres aufgreifen. Manche, wie der Horrorfilm, das nach dem Western wohl 
populärste Genre, werden seit Jahrzehnten stets aufs Neue reartikuliert.
Ästhetische Entwicklungen und Bedeutungsverschiebungen stellt Grant anhand 
einzelner Genres exemplarisch vor, um so zugleich den im Untertitel angekündig-
ten Zusammenhang von Ikonografie und Ideologie zu illustrieren, der seinerseits 
historische Wandlungen durchläuft. Diskutiert wird als Spezialfall auch der Film 
Noir, von dem zweifelhaft ist, inwiefern es sich dabei überhaupt um ein Genre 
handelt. Dass das vorgegebene Regelwerk eines Genres ‚Autorschaft’ nicht not-
wendigerweise unterbinden muss, sondern als künstlerische Produktivkraft viel-
mehr erst zur Entfaltung bringen kann, zeigt Grant am Beispiel Howard Hawks’, 
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der in unterschiedlichen Genres seinen eigenen Stil erst entwickelt hat. Das letzte 
Kapitel gibt einen kursorischen Überblick über das Genrekino oder das Spiel mit 
dem Genrekino jenseits von Hollywood.
Die Einführung, die Grant vorgelegt hat, ermöglicht einen soliden Einstieg ins 
Thema, sagt aber dem Leser darüber hinaus nicht viel Neues. Zuständige Theorien 
werden nur von ferne konsultiert, etwa wenn es um Repräsentation im Allgemei-
nen oder Gender im Besonderen geht. „The complex relation of genre movies to 
ideology is a matter of debate“ (S.33). Allerdings: Zu debattieren wäre nicht nur, 
was denn hier unter Ideologie zu verstehen sei und weshalb Genrefilme, trotz oder 
wegen ihrer Beziehung zu solcher Ideologie, eine so enorme Anziehungskraft 
ausüben. Fraglich wäre auch, auf welche Weise das Ideologische sich mitteilt. 
Wenn Genres, wie Rick Altman sagt, aus semantischen sowohl wie syntaktischen 
Elementen zusammengesetzt sind, wäre zusätzlich zur Ikonografie auch die den 
jeweiligen Genres eigene sowie die allen Genres gemeinsame Erzählstruktur in 
Betracht zu ziehen, das heißt die historisch spezifische Form der Aussage, als 
welche Barthes den Mythos dechiffriert hat.
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Mit Genrebezeichnungen ist es so eine Sache. Zeigen sie in der alltagsweltli-
chen Kommunikation auch eine starke Evidenz, so bleibt ihre wissenschaftliche 
Konzeptualisierung bisweilen ein schwieriges Unterfangen. Die TV-Produzentin 
Anette Kaufmann versucht in ihrer ursprünglich als Habilitationsschrift gedachten 
Publikation die „Romance“ (S.7), also die handlungsfokussierte Liebesgeschichte, 
als Genre sichtbar zu machen. Kaufmanns Interesse richtet sich auf das „‚Wesen’ 
des Liebesfilms und dessen Themen, Dramaturgie und Inszenierung“ (ebd.). 
In einer definitorischen Annäherung (S.9-54) entwirft sie zunächst eine histo-
rische Perspektive auf den von ihr fokussierten zeitgenössischen amerikanischen 
Liebesfilm. Über eine Diskussion gendertheoretischer Hintergründe relevanter 
Figuren-/Paarkonstellationen gelangt Kaufmann zu einer Skizzierung des film-
wissenschaftlichen Genrebegriffes und diskutiert den Liebesfilm im Zusammen-
hang mit den Genres des Melodrams und der Komödie. Nach kurzen Stichworten 
zum Begriff „Liebe“ kategorisiert sie verschiedene geschlechtsspezifische Typen 
auf der Ebene der Figuren und der Rezipierenden. Ihr zweites Kapitel (S.55-
144) enthält die vorangestellten Ergebnisse der im dritten Kapitel beschriebenen 
Filmanalyse eines umfangreichen Filmkorpus’. Hier systematisiert Kaufmann 
die für den „Liebesfilm“ relevanten Erzählkonfigurationen, Erzählformeln und 
Standardsituationen. Das letzte und umfangreichste Kapitel (S.145-334) enthält die 
